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DESARTICULANT EL TEATRE TRADICIONAL: 
ENTREVISTA AMB MAX STAFFORD-CLARK 
Enrie Monforte 
Universitat de Barcelona 
Max Stafford-Clark ha contribu"lt d'una manera decisiva al desenvolupament de la nova 
dramatúrgia anglesa i a potenciar un tipus de teatre contemporani innovador al Regne Unit. 
Format al Traverse Theatre d'Edimburg, el va deixar per fundar la propia companyia, The Tra-
verse Workshop. Després va fundar I'ara mítica Joint Stock Theatre Group (1974), amb William 
Gaskill i David Hare, des de la qual va passar al prestigiós Royal Court Theatre com a director 
artístic (1979-93). Des del 1993, Stafford-Clark és el director d'Out of Joint, una companyia 
itinerant que té la seu a Londres. 
Aquesta entrevista va tenir Iloc al quarter general d'Out of Joint el 8 de gener de 1999, 
després d'un assaig de Blue Heort, una de les darreres obres de la dramaturga anglesa Caryl 
Churchill. 
Enric Monforte: - Esta preparant una reposició de Blue Heart, una de les darreres obres 
de Caryl Churchill. On la presentaran? 
Max Stafford-Clark: - Anem als Estats Units i farem també una altra gira per aquest país. 
Per a una companyia itinerant com la nostra, fer obres noves implica que estem subvencionats 
per anar de gira per Anglaterra, i anar de gira a I'estranger només representa beneficis addi-
cionals quan I'obra és accessible o té exit, o quan hi ha un interes internacional. Sovint succe-
eixen fets com ara el que va passar amb Shopping ond Fucking, de Mark Ravenhill. Quan la vaig 
muntar; només es va representar a teatres petits perque I'autor era desconegut. L'obra sem-
blava provocadora, pero ningú no en sabia res, d'aquest autor; i una vegada t'has compromes 
a fer temporada i has contractat els actors et trobes que no tens una companyia estable, així 
que t'has de limitar a un període determinat i no pots prorrogar. Si I'obra té exit, has de fer 
tot aquest procés un altre cop, has de preparar una gira més lIarga, a teatres més gran s, i també 
has de tornar a contractar els actors. Aquesta vegada, m'han demanat presentar Blue Heort a 
la BAM, la Brooklyn Academy of Music, a Nova York, i com que farem gira amb I'obra aprofi-
tarem i també en farem una altra per aquell país, i anirem també a París i a BrusseHes, que 
encara no hi hem anat mai. 
E.M. - Com és que va decidir canviar la posició consolidada com a director artístic del 
teatre Royal Court per la creació d'una companyia, Out of Joint, que duu obres de gira? 
M.s-C. - Vaig treballar catorze anys al Royal Court, que és més del que la major part de 
directors artístics s'estan en un teatre en aquest país; el meu contracte, de tota manera, s'es-
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tava acabant. Lopció, quan vaig deixar el Royal Court, era o bé anar als teatres més grans, a la 
competitivitat deis teatres de I'establishment (com la Royal Shakespeare Company o el Natio-
nalTheatre) o bé crear la meva companyia.ja havia manifestat en diferents entrevistes que fun-
daria la meva propia companyia un altre cop, pero de fet va ser molt més dur fundar Out of 
joint que crear joint Stock Theatre Group, la companyia que vaig dirigir abans d'anar al Royal 
Court, als anys setanta. Latorgament de subvencions era molt pitjor, i a l'Arts Council no eren 
gaire optimistes, em van dir que com a mínim haurien de passar tres anys abans que em 
poguessin donar la mínima garantia de subvenció. I de fet van trigar més de tres anys, van pas-
sar tres anys i mig o quatre abans que flnalment rebéssim regularment una subvenció. Pero, 
d'una certa manera, és molt més facil concentrar-se simplement en el que t'apassiona que, per 
exemple, dirigir tot un gran ediflci i tenir problemes d'augments de sou, controlar que la pro-
ducció vagi bé, tenir cura que tot funcioni amb els directors, haver de solucionar tots els pro-
blemes de producció associats al fet de dirigir un gran teatre. A més, formar una nova com-
panyia, i anar de gira, és molt diferent, m'ho passo molt bé. M'agrada anar de gira per Angla-
terra perque veig com és el país, en tens una visió molt més precisa quan vas a Leeds, a New-
castle i a ciutats més petites que quan et quedes a Londres. 
E.M. - Fundar una companyia que duu obres de gira va ser la seva idea primera? 
M.s-C. - Sí. Pero no sabia com era de difícil, aixo. I quant a aixo, Sonia Friedman, la meva 
administradora i productora, que venia del National. va ser una socia caiguda del cel. Es va 
comprometre a tirar el projecte endavant. i sempre va cuidar molt la relació amb els diferents 
teatres de províncies, amb l'Arts Council i amb les institucions que concedien subvencions.Tot 
i així, ens va costar quatre anys. Peroem sento molt millor treballant amb la meva companyia 
que en una gran institució, i crec (com Peter Brook, Ariane Mnouchkine, o Simon McBurney) 
que, si realment vols fer millor la teva feina com a director, el que has de fer és crear la teva 
companyia. Crec que els millors treballs que he fet han estat sempre amb companyies petites, 
perque un problema que té el sistema teatral d'aquest país és que aixo és I'excepció i no pas 
la norma. Pero una companyia estable no és facil ni de crear ni de mantenir. 
E.M. - Vaig lIegir en una entrevista que voste considera molt important la dimensió 
política al teatre. Crec que, tenint en compte la seva trajectoria, aixo esta molt ciar. Pero, 
com seria aquesta dimensió política actualment? 
M.s-C. - Les noves generacions d'escriptors i directors no tenen un compromís polític 
específlc, o un compromís polític més general. Suposo que en els anys en que la senyora That-
cher va ser primera ministra hi havia un objectiu comú que inclo'ia diversos directors i escrip-
tors: tots hi estaven en contra. Llavors la primera ministra se'n va anar i ara tenim el govern 
que volíem i pel que vam Iluitar tots aquells anys. Aleshores, inevitablement. el teatre es torna 
crític cap al govern socialista de Tony Blair. Crec que hi ha una gran tradició de crítica social al 
teatre angles, pero quan hi ha censura, o quan només depen de I'exit de taquilla, és que el tea-
tre s'ha tornat massa gran. A Anglaterra, la censura teatral va comen<;:ar el 1728; els anys que 
van del 1720 al 1960 són basicament un desert teatral, perque als segles divuit i dinou el tea-
tre va esdevenir un fet molt gran, depenia de I'exit de taquilla per fer diners, i, en conseqüen-
cia, no es podia permetre cap tipus de posició crítica, i no se la podia permetre perque era un 
luxe, s'havia d'acontentar el públic. I sempre he cregut que si el teatre té com a objectiu com-
plaure el públic, es fa trivial, i aixo és realment el que és el teatre de Broadway, o el teatre del 
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West End, la seva intenció principal és complaure el públic. Complaure el públic esta bé, pero 
un director no ho hauria de tenir com a prioritat. Per exemple, una obra com ShopPing and 
Fucking vol provocar, pero incidentalment complau el públic i es converteix en un gran exit al 
West End. Suposo que el privilegi del teatre en aquest país és que ha estat sovint un mitja de 
crítica social. Al segle dinou, Dickens, la gran novel'la anglesa, era el mitja a través del qual els 
escriptors criticaven el capitalisme victoria, mentre que ara, o fins fa poc, probablement Dic-
kens podria haver estat un dramaturg, no pas un novel'lista, si hagués viscut a la segona mei-
tat del segle vint. 
E.M. - En relació amb aquesta preocupació social, i canviant una mica de tema, creu 
que té sentit avui en dia parlar de teatre feminista? Creu que el teatre feminista encara exis-
teix, o potser ha esdevingut un anacronisme? 
M.5-C - Als anys vuitanta, el percentatge d'obres produ'ides o escrites per dones va pujar 
del 8% al 38%, pero no va arribar mai al 50%, i probablement ara, als anys noranta, hagi tor-
nat a baixar al 25%. Així que encara es necessita, d'alguna manera. El feminisme és necessari i 
demanar algun tipus d'ajut especial per a dones escriptores és positiu, pero és evident que tot 
plegat ha canviat i que hi ha hagut obres, no pas de Caryl Churchill, particularment, pero sí de 
Timberlake Wertenbaker, The Break o( Doy, i d'April de Angelis, The Positive Hour, que es basen 
en realitat en el fracas del feminisme. Al segle vint hi ha hagut un nombre de religions, com 
ara el cristianisme, el marxisme, el socialisme, el feminisme, que el mateix segle ha deixat de 
banda, i les ha rebutjades perque els ha vist el lIautó d'una manera o d'una altra, i probable-
ment el feminisme n'és una. En un sentit ampli, en general el feminisme ha canviat coses, pero 
probablement hagi decebut els qui realment hi creien, de la mateixa manera que el socialisme 
també ho ha fet. 
E.M. - M'agradaria que parléssim de com es planteja la posada en escena d'una obra. 
Encara li interessa la tecnica deis tallers' que utilitzava amb Joint Stock? Encara en fa? 
M.5-C - Sí, pero no pas en tots els casos. Óbviament, la diferencia entre Blue Heart i una 
obra com Serious Money, també de Caryl Churchill, és enorme. Em sembla que al text origi-
nal varem canviar deu línies de Blue Heart.varem tallar aquelles deu línies, pero essencialment 
el text és el mateix a la posada en escena que el que Caryl Churchill em va enviar per correu, 
o que el que vam utilitzar el primer dia d'assaigs. No hi va haver cap canvi. Contrariament, amb 
I'obra Serious Money, que es va plantejar com a taller i que es va investigar amb els actors, el 
text es va canviar abans que comencessin els assaigs i durant els assaigs; també es va canviar 
I'ordre de les escenes, es van eliminar diverses canc;ons i es van escriure noves escenes. La 
diferencia, al cap de Caryl Churchill, entre una obra feta com a taller i una obra que hagi escrit 
seguint un procediment més tradicional, com Blue Heart i Top Girls, és enorme. Així que sí, 
encara munto obres seguint la tecnica deis tallers, pero no és el cas de Blue Heart. 
E.M. - I les que ha esmentat abans, com Shopping and Fucking? 
M.5-C - A Shopping and Fucking vam introduir-hi molts canvis durant els assaigs. I varem 
fer un taller, encara que no des del principi.Vaig lIegir I'obra, m'hi vaig sentir atret, vaig dir que 
la faria i aleshores vaig canviar-hi algunes coses. Pero recentment he fet un taller amb I'escrip-
tora Rebecca Prichard, i escriura aquesta obra des de zero, a partir del taller. 
E.M. - Ha declarat ser un seguidor deis metodes de Stanislavski i Brecht. No obstant 
aixo, molt sovint voste accentua la dimensió política de les obres que posa en escena (i aixo 
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esta més a prop d'una posició brechtiana). Com s'ho fa per trobar un equilibri entre amb-
dós metodes? 
M.s-C - Aquesta tarda hem estat «fent una mica» de Stanislavski. Hem passat I'obra, i 
com que no ha quedat gaire bé, hem tornat a veure quines eren les intencions darrere les 
accions. Vaig anar a la universitat, pero no vaig estudiar teatre, vaig estudiar literatura anglesa. 
No vaig anar a cap escola de teatre, pero el teatre és un art molt pragmatic. De fet, n'aprens 
deis actors, el seu plaer o la seva irritació i la manca de plaer et diuen molt sovint si avances 
en la direcció correcta o no. Així que no vaig estudiar Stanislavski fins que no havia desenvo-
lupat la meya propia manera de treballar; que tenia elements de Stanislavski, i cap a la qual, 
d'alguna manera, m'hi han portat els actors, fent-Ios preguntes com «Quina és la teya inten-
ció?», «Que vols fer en aquesta escena?» i d'altres. No veig que les dues escoles siguin con-
tradictories. Crec que si treballes a la manera de Stanislavski, un actor dolent sempre dira «Oh, 
no crec que el meu personatge fes aixo». Aleshores has d'utilitzar Brecht i dir «Quina és la 
intenció de I'autor en aquesta escena? El proposit de I'autor és mostrar que ets tu qui estas 
fent aixo, així que has de trobar una manera de fer que el personatge ho faci». No crec que 
hi hagi una confusió entre els dos metodes. Actualment, hi ha un A-LeveF d'estudis de teatre 
a Anglaterra, i Brecht i Stanislavski hi són inclosos, i els estudiants sempre et demanen «Qui 
I'ha influenciat més, Brecht o Stanislavski?», i tu respons «Bé, no és tan simple, no és I'un o I'al-
tre». Ambdós estan dins del corrent sanguini, ambdós són uns grans escriptors de teatre els 
metodes deis quals han estat assimilats i ara són com dos rius independents que conflueixen 
en un de sol. Així que en cap cas no és I'un o I'altre. 
E.M. - Voste també ha dit que la nova escriptura teatral és un triomf del thatcherisme, 
que de fet resulta paradoxal que I'aparidó d'aquesta nova escriptura s'hagi aconseguit gra-
des a la política de la senyora Thatcher i de I'ethos de competitivitat que va promoure. 
Podria comentar-ne alguna cosa? 
M.S-C - No crec que volgués dir aixo. 1, si ho hagués dit, el que hauria volgut dir és el 
que hem estat comentant: va unir els escriptors, la gent escrivia perque volia atacar o qües-
tionar el thatcherisme, i aixo va provocar una especie d'unió en el teatre i el naixement d'un 
objectiu comú. Quan la senyora Thatcher se'n va anar; el 199 1, aleshores va haver-hi un 
moment en que en el teatre tot era molt incert, un moment en el qual ningú ja no estava 
segur de que calia escriure; pero, cap als anys vuitanta, quan Caryl Churchill deia que era una 
feminista socialista, Howard Brenton deia que era marxista, David Hare era un humanista, pero 
de fet tots ells estaven en contra de la senyora Thatcher. Definitivament el thatcherisme va 
donar un sentit de definició a I'escriptura teatral anglesa, pero sobtadament va ser eliminat. 
D'una manera molt més gran, obviament el mateix va passar a l'Europa de l'Est. Crec que era 
un moment de confusió en I'escriptura, quan la gent s'havia de reajustar a ella mateixa, des-
cobrir sobre el que volia escriure. 
E.M. - M'agradaria parlar de Caryl Churchill, fer-Ii'n unes quantes preguntes generals, i 
de I'obra Top Girls per a la televisió. Voste ha dirigit sis de les seves obres: Light Shining in 
Buckinghamshire, Cloud Nine, Top Girls, Serious Money, Icecream i Blue Heart. Per que va triar 
aquestes obres en particular? 
M.s-C - Crec que si estableixes una bona associació amb un actor o un escriptor és molt 
valuós conservar-la. I nosaltres dos treballavem al Royal Court i teníem més o menys la ma-
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teixa edat. Ella és una mica més gran que jo; vaig veure les seves obres i em van agradar, i ella 
va veure algunes de les que jo vaig dirigir i suposo que també li van agradar. En treballar junts, 
ens posavem reptes constantment I'un a I'altre. Semblantment com un matrimoni, pero com 
un matrimoni pie d'infidelitats. Jo treballo amb altres escriptors, ella ha treballat amb altres 
directors, pero en general sempre tornem I'un amb I'altre perque ens complementem. Caryl 
Churchill posseeix la inteHigencia teatral més perspica~ amb la qual he treballat. És perfecte 
que pugui dir alguna cosa així com: «Oh, aquesta línia es pot tallar», o «Per que no ... » Sempre 
és un repte treballar amb ella i aixo és molt estimulant. 
E.M. - Té alguna preferencia d'entre aquestes sis obres? 
MS-C - Sé, Top Girls és una obra que ha esdevingut de manera clara un classic modern 
en aquest país. De feto el National Theatre ha publicat una lIista de les cent millors obres: van 
entrevistar diferents persones sobre quines eren les cent millors obres del segle vint. També 
Time Out, la revista que es publica des de fa trenta anys, va fer una enquesta sobre les trenta 
millors experiencies teatral s deis darrers trenta anys. Doncs bé, Top Girls va aconseguir la posi-
ció més alta per a un dramaturg viu en ambdues enquestes. Crec que I'obra és realment una 
gran obra, que copsa un moment polític determinat, I'aparició del thatcherisme, i que qües-
tiona fins a quin punt les dones estan fent exactament el mate ix que els homes, fins a quin 
punt aixo és un alliberament fruit del feminisme i una sofisticació historica. La seva habilitat per 
lIigar els temes de I'obra, tots els diferents fils, fan que sigui tan reeixida. També trio Serious 
Money, perque va ser molt divertit fer-Ia, i perque I'enfocament fou totalment diferent, ja que 
ningú de nosaltres no sabia res de la City i del món deis diners, del mercat financer; va ser 
molt agradable poder-lo explorar i construir-ne un cos de coneixement amb els actors. 
E.M. - Com es va apropar a Top Girls? Com va comen~ar a treballar-hi? 
MS-C - Recordo perfectament com vaig comen~ar a treballar-hi: per la primera escena. 
És molt difícil trobar-hi un context social, ja que I'escena es desenvolupa en un restaurant i els 
personatges provenen de la mitologia, la historia, la pintura i altres ambits. J Tots nosaltres 
-els actors, Caryl Churchill i jo- vam haver de reflexionar-hi molt, sobre la conducta social, 
sobre com aquelles dones es comportarien entre elles si realment coincidissin, que faria Dull 
Gret, com reaccionaria davant d'una papessa. I tota la qüestió del dialeg, amb els parlaments 
separats, i les interrupcions constants i els encreuaments, tot plegat es va anar refinant durant 
els assaigs. Pero, insisteixo, tot el que Dull Gret -que parla molt poc fins a arribar al final de 
I'obra- pugui pensar de Lady Nijo, per exemple, és una area sobre la qual tot muntatge pot 
especular una mica, i aquí és necessari estudiar la conducta social deis personatges. Sí, consi-
dero que aquest en va ser el punt de partida. 
E.M. - Creu que aixo hauria canviat ara d'alguna manera? És a dir, el seu apropament 
a I'obra el 1982, hauria canviat el 1999? 
M.5-C - Suposo que sí. Tendim a acumular, amb el pas deis anys, algun tipus de saviesa, 
pero no n'estic segur, és molt difícil comparar-se un mateix amb el seu passat i dir «Oh, ara 
crec que ... » No faig les coses d'una manera completament diferent. 
E.M. - Que recorda especialment de la rebuda crítica de I'obra durant I'estrena? 
MS-C - A Anglaterra? 
E.M.-Sí. 
MS-C - Sé, una obra nova sempre necessita temps per aconseguir una certa reputació. 
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En aquell moment, Caryl Churchill no era una escriptora coneguda o famosa. Cloud Nine, que 
s'havia representat al Royal Court. havia tingut un gran exit, així que hi havia un cert interes, 
pero la primera vegada que Top Girls es va representar al Royal Court no va ser un gran exit. 
Va funcionar per acumulació, i les últimes setmanes el teatre estava sempre pie. Aleshores ens 
en varem anar a Nova York, on va ser venuda com un gran exit de Londres, i així es va con-
vertir en un gran exit a Nova York. I quan varem tornar a Londres, la varem poder vendre com 
un gran exit a Nova York. És aquest tipus d'estratagema transatlantica que es feia als anys vui-
tanta per fer que una obra fos un gran exit. 
E.M. - Així que Nova York va ser parcialment responsable de I'exit de londres. 
M.S-C - Sí, pero el mateix pass a, per exemple, amb Our Country's Good, de Timberlake 
Wertenbaker, que no va anar als Estats Units, pero que sí que va anar a Australia. El fet que 
I'obra fos rebuda amb molt bones crítiques a I'estranger, i que la premsa anglesa se'n faci resso, 
fa que es generi un interes en I'obra. No podem fer el que fan a Rússia, mantenir una obra en 
repertori durant set anys. Si poguéssim fer aixo, la reputació de I'obra s'estabilitzaria, i arriba-
ria un moment en que la gent la voldria veure.Aixo aquí no ho podem fer, així que a una repo-
sició, com la reposició de Blue Heort que ara estic preparant, hi ha dos deis actors que ja hi 
van ser a I 'estrena, un actor que s'ha incorporat a la reposició, i una actriu que també és nova. 
Davant la impossibilitat de poder formar una companyia estable, aquesta és la manera prag-
matica de posar una obra en escena. 
E.M. - Aquest seria el seu objectiu amb Out o( Joint, la creació d'una companyia esta-
ble? 
M.S-C - Sí, malgrat que sempre hi ha diferents necessitats. Treballant en teatre contem-
porani, les necessitats de cada obra són molt diferents. Per a una obra es poden necessitar 
nois negres de vint i escaig anys, i per a una obra com Blue Heort el que es necessita són actors 
de vuitanta anys. Les necessitats de repartiment poden ser molt diferents. 
E.M. - Tornant al que voste ha esmentat abans, i tenint en compte els canvis de govern 
al Regne Unit amb la transició d'un govern conservador al New labour de Tony Blair, i la 
posterior decepció experimentada per una part significativa de la població, no creu que la 
dicotomia entre Marlene i Joyce que trobem a Top Girls -alió que Joseph Marohl ha ano-
menat «nosaltres» contra «ells>>- s'ha fet paradoxalment més amplia? 
M.5-C - Sí, crec que sí. Considero que tota obra és un producte específic del seu temps, 
i inevitablement quan una obra es reposa alguna part del seu contingut polftic immediat ha 
desaparegut. Recentment he Ilegit The Beggor's Opero, de John Gay. Quan es va estrenar al segle 
divuit va ser interpretada com una satira, una crítica absolutament devastadora de Walpole, 
que era el primer ministre i que a I'obra estava representat en el personatge de Macheath, un 
atractiu bandoler. El públic que veia I'obra identificava aquest criminal amb el primer ministre, 
tothom sabia que aixo era el que anaven a veure, i la fon;:a del muntatge era tal que el mateix 
Walpole va haver d'anar al teatre anonimament per veure-Ia. Evidentment, aixo no esta gens 
present quan I'obra es posa en escena en I'actualitat. pero encara és una obra molt brillant, i 
encara hi trobem una satira de la corrupció. Així, alguna cosa del que Caryl Churchill explica 
a Top Girls, el perill d'un govern que fa que la gent rica sigui més rica i que la gent pobra sigui 
més pobra, encara és una lIi<;:ó, pero ara no tenim aquell govern, així que té raó, la perspec-
tiva ha canviat. 
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E.M. - M'agradaria que parléssim deis canvis, les diferencies entre un muntatge teatral 
i un muntatge per a televisió, tenint en compte que Top Girls es va fer a la BBC el 1991. 
N'esta satisfet, en general, amb les adaptacions televisives d'obres de teatre? Tenint en 
compte, aixó sí, la gran tradició que hi ha en aquest camp a Anglaterra. 
M.s-C - Aixo sempre és difícil, problematic. Em va agradar fer-ho, malgrat que el 1991 
no en tenia gaire experiencia. Només he fet dues obres per a la televisió, una de les quals era 
Top Girls, pero no hi havia pressió de cap mena per ampliar-les, o per contractar determinats 
actors, o per fer el ti pus de muntatges que Hollywood insisteix que s'han de fer; així que va 
ser essencialment una representació televisada de la versió teatral. 
E.M. - Van haver-hi gaires diferencies entre les dues, o en la manera d'apropar-s'hi? 
M.s-C - No, no gaires; les actrius eren les mateixes. De fet vaig tornar a assajar I'obra i 
la vam filmar per a la televisió. Després vam tenir una setmana més d'assaigs i la vam reposar 
al teatre. Les mateixes actrius que la van fer per a la televisió la van reposar després al Royal 
Court. 
E.M. - Hi ha un element molt interessant a la versió televisiva, amb la introducció d'un 
canvi en I'estructura de l'obra.Voste comen~a I'obra amb una entrevista, I'entrevista al des-
patx entre Marlene i Jeanine, en lIoc de comen~ar-Ia per I'escena del restaurant. Per que? 
Per que va decidir introduir-hi aquest canvi? 
M.s-C - Em va semblar que si presentava I'obra a un públic més ampli, i per tant neces-
sariament menys sofisticat des d'un punt de vista teatral, el fet d'introduir-Io des del comen-
~ament al món de Marlene els ajudaria a identificar-la a I'escena del restaurant, de manera que 
ja I'haurien vista a la feina i sabrien una mica qui era. Al teatre, també pots fer I'obra en tres 
actes, o en dos -aquesta és I'opció que prefereixo-. Pero si es fa en dos actes, hi ha un canvi 
d'escena molt complicat entre el final del sopar; amb el menjar damunt la taula, les dones begu-
des, objectes per tot arreu, i I'escena amb Kit i Angie, les noies al jardí del darrere de la casa. 
Així, I'escena de I'entrevista a la Jeanine va molt bé entre les dues altres escenes. 
E.M. - Sí. Cree que és immediatament després de I'escena del restaurant. 
M.s-C - Hi ha un canvi de vestuari molt complicat. 
E.M. - Primer I'escena de I'entrevista i després el jardí. 
M.s-C - Exacte. A la televisió, si hi ha algun problema amb el canvi de vestuari o amb el 
canvi d'escena només cal tallar de I'un a I'altre, i així no hi ha cap necessitat de tenir I'escena 
amb la Jeanine entre les altres dues. Al teatre, contrariament, I'escena de la Jeanine s'utilitza 
també per preparar la propera escena. Després de I'escena del restaurant, es podria córrer 
una cortina i tindríem I'escena de I'entrevista entre la Jeanine i la Marlene. Quan I'escena de 
I'entrevista s'acabés, la cortina es podria córrer un altre cop i, aleshores, ens trobaríem al jardí 
amb les dues noies. A la televisió aixo no és necessari, i, per tant, submergir-nos en el món de 
la Marlene des del comen~ament va semblar-me una bona opció i una bona mesura per intro-
duir el personatge al públic. 
E.M. - De la mateixa manera, al comen~ament de la versió per a televisió hi ha un mar-
cador temporal, « 1980», just al principi. Per que aixó? Perque volia que el públic tingués més 
informació, que entengués millor I'acció de I'obra? 
M.s-C - Sí, i suposo que aixo queda ciar a I'última escena, quan veiem que ocorre un 
any abans.Vaig decidir fer-ho així. Especialment perque era I'any 1991, i perque no hi ha res a 
203 
I'escena de la Jeanine ni a I'escena del sopar al restaurant que indiqui I'any en que I'acció es 
desenvolupava. Vaig pensar que era interessant identificar-ho, posar-hi una etiqueta. 
E.M. - Encara, en relació amb la versió televisada, al final de I'escena del restaurant, al 
mig d'aquest moment catartic, amb totes les dones cridant furioses, sembla que la cambrera 
s'hi afegeix, a aquesta catarsi final.Aixo em va estranyar una mica, ja que alguns crítics han 
dit que el que la resta de dones fan durant I'escena és basicament exercir la mateixa pres-
sió, el mateix tipus d'opressió sobre la cambrera que la que va ser exercida sobre elles 
mateixes. Pero aleshores és una mica xocant que al final la cambrera s'afegeixi al grupo 
M.s-C - Considero que per definició els dos aspectes hi són. La cambrera és un perso-
natge sense texto Si voste va a veure una obra de la Royal Shakespeare Company, és molt nor-
mal veure a actrius fent papers sense dialeg, pero és inusual, en una obra contemporania, que 
hi hagi un personatge sense dialeg. El personatge de la cambrera a Top Girls s'utilitza com una 
demostració d'impotencia o com una demostració del fet que sigui una serventa, pero el fet 
que sigui capa¡;: de passar-s'ho bé amb les altres dones al final del sopar i que fins i tot arribi a 
oblidar quin és el seu 1I0c tampoc no és negatiu. Per tant, crec que el fet de dir «Oh, la cam-
brera funciona com a símbol de I'opressió a la qualla resta de dones sotmeten, la mateixa que 
elles ... » és probablement cert, pero és anar una mica massa lIuny com a analisi, ja que, al cap i 
a la fi, moltes de les actrius que han fet I'obra deuen haver treballat com a cambreres quan 
estudiaven teatre. És una professió perfectament honorable, pel fet de ser cambrera no estas 
automaticament oprimida. 
E.M. - Sempre he trobat aquesta opinió un pel massa extrema.Abans d'acabar, m'agra-
daria fer-Ii una pregunta sobre Blue Heart. Crec que és una obra for~a impressionant. Quan 
la vaig lIegir, em va transportar totalment a Beckett i el tema de I'espera. Hi esta d'acord? 
M.s-C - Mentre la feia una vegada vaig preguntar a Edward Bond: «El va influenciar Bec-
kett?»; i ell va contestar: «No». L:endema va venir i em va dir: «Perdoni, vaig ser una mica brusc. 
lonesco, el que ens va influenciar va ser lonesco». Caryl Churchill és de la mateixa generació 
que Edward Bond, i lonesco era I'autor que es representava quan ells anaven a la universitat. 
I les obres de Churchill, les seves primeres obres, Moving C/ocks Go Slow i algunes de les seves 
obres d'un acte tenen una clara influencia de lonesco. A Blue Heart també hi és aquesta 
influencia, si pensa en La cantatrice chauve i Una casa anglesa als afores, hi ha punts de con-
tacte. 
E.M. - Quins són els seu s nous projectes? 
M.s-C - Bé, Out ofJoint, com he explicat al principi, posa en escena obres en repertori 
durant bastant més temps que el que féiem al Royal Court, així que durant una bona part de 
I'any estarem ocupats reposant obres que ja han estat estrenades, com Blue Heort. De tota 
manera, al final d'aquesta gira de Blue Heart tot s'haura acabat, muntarem una obra nova, i 
farem dues de noves al festival d'Edimburg, a I'agost del 1999 i just després del festival. Una 
d'aquestes obres és de Mark Ravenhill, que tracta sobre com la política ha estat exclosa de la 
política. Es titula Happy Now,4 i explica com tothom és feli¡;: en aquesta terra on no hi ha con-
flictes. L:altra obra és d'un escriptor desconegut, i és una obra de I'estil del Royal Court, com 
The Kitchen, d'Arnold Wesker, i gira entorn d'un grup de gent que treballa junta, pero té la par-
ticularitat que la feina és de robatoris i que aquesta gent són liad res, es reparteixen els anells 
i les joies que han robat i en calculen el valor. És la primera obra de I'autor, el qual, de fet, ha 
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estat tres anys a la presó per robatori, i mentre era a la presó va fer un curs d'escriptura. L'o-
bra és una observació molt intensa del comportament masculí. És molt precisa, molt diver-
tida, «brutal». Hi tinc grans esperances. Aquests són els dos projectes més immediats que tinc. 
E.M. - Com es diu el dramaturg? 
M.5-C. - Simon Bennett, i I'obra es diu Drummers. 5 I un drummer és algú que truca a la 
porta d'una casa o d'un pis per veure si hi ha algú o no. El lIadre truca a la porta, i si ningú no 
contesta s'assabenta que durant el dia no hi ha ningú, així que I'endema probablement torna 
i entra a robar. 
NOTES 
l. A I'epoca de Joint Stock, la tecnica deis tallers consistia en un treball conjunt entre I'escriptor i 
tota la companyia. En un primer estadi, d'una duració de tres a quatre setmanes, s'investigava al voltant 
d'un tema en concret que definiria el muntatge. En un segon estadi, i com a conseqüencia de la 
recerca, l'escriptor/escriptQra escrivia I'obra en un termini d'unes deu setmanes. Finalment, el tercer 
estadi consistia en el període d'assaigs, que es perllongava durant unes sis setmanes. 
2. Els A-Levels (Advanced Levels) són els equivalents britanics a la Selectivitat espanyola, pero a més 
especialitzats. Els alumnes d'Anglaterra, GaHes i Irlanda del Nord s'examinen d'unes assignatures direc-
tament relacionades amb els estudis universitaris que pensen realitzar. Les universitats, depenent del 
nombre de soHicituds que rebin, tenen en compte el nombre d'A-Levels (qualificació maxima) que I'a-
lumne tingui en el seu expedient. 
3. En efecte, la primera escena de Top Girls es desenvolupa en un restaurant de Londres i gira al 
voltant del sopar de celebració de I'ascens de Marlene, una alta executiva. En aquest sopar hi estan 
convidades dones de la literatura (Patient Griselda), la pintura (Dull Gret) i la historia (Isabella Bird, 
Lady Nijo, Pope Joan). 
4. El títol d'aquesta obra va ser finalment canviat pel de Some Explicit Polaroids, i es va representar 
del 12 d'octubre al 20 de novembre de 1999 al New Ambassadors Theatre de Londres. 
S. Aquesta obra es va representar de l' I de setembre al 9 d'octubre de 1999 al New Ambassadors 
Theatre de Londres. 
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